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Emilio Garcia Wehbi nasceu em Buenos Aires em 1964. Dramaturgo, ator,
performer e diretor, trabalha com o cruzamento de diversas linguagens cénicas. Em
1989, fundou o grupo de teatro experimental e independente El periférico de objetos.
Atua também como artista visual e professor.

Seus espetaculos, operas, instalacdes e intervengdes urbanas foram apresentadas
em varios paises da América, Europa e Asia. Com uma poética que busca o confronto
com as categorias estéticas estabelecidas, o trabalho de Wehbi busca a hibridizagdo das
linguagens, de modo a fazer um apagamento completo de géneros, definicOes,
paradigmas. Trata-se de uma estética que exige a participacao continua do espectador,
parte ativa da obra. Transitando por conceitos como o obsceno (aquilo que esta fora da
cena), a crise, 0 acidente, a provocacao, a instabilidade, o extraordinario, a memoria, a
morte e a violéncia, a obra de Emilio Garcia Wehbi é um espago para a convergéncia de
distintos olhares.

Nesta entrevista concedida a Marco Vasques e Rubens da Cunha, Emilio
descortina alguns aspectos de seu trabalho, bem como suas relagdes com artistas

brasileiros.

Percibimos que su produccion esta en la frontera entre el teatro y las artes
visuales. ;COmo trata estas dos vertientes en su obra? ;Ellas tienen las mismas

funciones?

Yo diria que la frontera en que se instalan mis espectaculos (algunos) es aquella ubicada
entre el teatro, las artes visuales y las artes sonoras. Estas tres disciplinas tienden a
hibridizarse entre si, de modo tal de no quedar atrapado en un Unico lenguaje, buscando
cada vez el desplazamiento de la mirada del espectador. En algunos de mis espectaculos
la palabra tiene mas predominancia, en otros la musica, en otros el aspecto visual, pero
en todos, los elementos subalternos reescriben al mismo de modo tal que si los

quitdsemos, ese espectaculo no tendria sentido.

Usted usa las expresiones “teatro” e “instalacion teatral”. ;La diferencia entre

ellas no seria sutil?
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Creo que si bien la diferencia puede llegar a ser sutil, en el concepto de instalacion
teatral se oculta una clara decision de elaborar un balance entre todos los lenguajes de la
escena de manera complementaria, en donde ninguno (palabra, accién, imagen, sonido,
etc.) tenga predominancia sobre el otro. Y al mismo tiempo, capturando de las artes
visuales el término instalacion, se desterritorializa su marco teatral y se corre la mirada

del espectador.

Existe una recurrencia de algunos objetos en sus obras: cuchillo, hacha y, también,
la presencia de la sangre en sus trabajos. ;Como ve la estetizacion de la violencia?
¢ Qué piensa sobre la banalizacion de la violencia por los vehiculos de la cultura de

masa?

La utilizacion de la violencia en mis espectaculos no tiene por motivo realizar una
estética de la violencia, sino por el contrario, desarrollar un pensamiento critico sobre
ella. En mis espectaculos la violencia esta poetizada, nunca es literal, y no busca
disfrazarse de realidad (del modo en que se relaciona la cultura de masa con ella) sino a
través de una ficcion (que puede ser hasta hiperrealista, pero claramente ficcion al fin)
de modo que prime por sobre el acto violento de la escena la reflexion acerca de ella.
La estrategia de mostrar la violencia en arte (no me interesa demasiado pensar lo que
pasa con ella en la cultura de masa, ya que no es mi territorio) puede tener dos
estrategias: una, el efectismo, y otra, la efectividad. Yo busco la segunda, en donde el

efecto sea provocador de pensamiento critico, de disenso, y no sélo forma efectista.

Su obra Proyecto Filoctetes es una intervencion urbana, realizada en muchas
ciudades. ¢Puede decirnos algo sobre este trabajo que estuvo en Viena, Buenos

Aires, Berlin, Kioto y Cracovia?
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momento en que los
transeuntes reconocen los
Ccuerpos ficticios,
desaparece la instancia
simuladora y emerge la
naturaleza  objetual  del
mufieco. Al ser reconocidos

como construcciones

ficcionales se instaura el
“acontecimiento poético” que regresa a los transeuntes a la condicion de espectadores.
Podriamos pensar el Proyecto Filoctetes en relacion con algunas estrategias del Ilamado
“teatro invisible”, partiendo de la situacion instaurada cuando los transelntes toman por
personas a los mufiecos y de inmediato ellos son convertidos en inconscientes
espectadores de una situacion artistica. Pero el “teatro invisible” busca crear una
situacion ““concreta y verdadera” que una vez provocada ya no necesita mas la
estructura teatral, o sea que cuando el publico se apropia de la situacion, el teatro se
disuelve, haciéndose invisible. En cambio, aqui el objetivo no es precisamente la
creacion de una discusion inmediata sobre lo real —los participantes no operan como
actores invisibles que invitan a los transelntes a teatralizar una realidad sino que estos
participantes operan como discretos observadores/documentadores de un estado de
cosas Y tienen que asumir las reacciones de la gente al descubrir que los cuerpos en

cuestion son mufiecos. En estos casos la teatralidad invisible se explicita y los
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interventores ocupan sus roles no de actores, sino de asistentes/testigos/documentadores
de una accién artistica en el espacio fronterizo que involucra al arte y a la realidad
social. En Filoctetes no se evita el reconocimiento del procedimiento teatral o ficcional,
no se mantiene en estricta invisibilidad la linea divisoria entre acontecimiento poético y
realidad cotidiana: cuando se descubre que son mufiecos y no personas reales,
inmediatamente se revela la instancia poética que si hace de esta intervencion un
acontecimiento artistico ambiguo y limitrofe. En todo caso, los posibles actores son los
propios transeuntes que se comportan como participantes antes de reconocer al mufieco;
pero una vez reconocido el hecho como una intervencion artistica pasan a la condicion
de espectadores conscientes, situacion que detona polémicas diversas e incomodidades

en muchos de los ciudadanos participantes.

¢ Qué experiencia busca con ese trabajo?

La experiencia de Filoctetes busca observar las relaciones entre dos extremos del cuerpo
social a partir de la intervencion desde el arte. Si bien se parte de una simulacion del
objeto artistico con apariencia de cuerpo social ‘real’, el interés esta en la observacion
de los vinculos que los transeuntes establecen con el mufieco, incidiendo en la esfera de
su comportamiento ciudadano. EI &ambito de estas ambiguas relaciones entre transelntes
y mufiecos, entre realidad cotidiana y realidad ficcional, entre el drama de la vida y la
elaboracion artistica, es el ambito de lo limitrofe. Filoctetes se construye justamente
sobre este ambito, como una especie de “pasaje intersticial”, un “tejido conectivo” entre
los espacios de lo real y los espacios artisticos, amplificado al suceder en lugares
publicos y abiertos de la ciudad. Otra diferencia respecto a la practica del “teatro
invisible” es el hecho de que el equipo de Filoctetes notifica previamente la accion a las
autoridades pertinentes, de manera que la policia, ambulancias y demas instancias del
orden civil estén avisadas sobre lo que va a ocurrir y no sean tomadas por sorpresa. El
ambito de incidencia no es entonces el gran aparato social citadino, sino el espacio
relacional de sus habitantes; busca operar de un modo mas personal sobre la mirada de

los ciudadanos.
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¢ Podria hablar mas sobre estos mufiecos? ¢ Cudl es la relacion de los mufiecos con

la muerte?

El uso de mufiecos en Filoctetes lo diferencia profundamente ademas del “teatro
invisible”. Las 25 figuras de latex vestidas no son méas que una réplica del ser humano y
como los maniquies de Tadeusz Kantor, llevan dentro de si la propia muerte. Mas alla
de cualquier significacion o interpretacidén, esos mufiecos son objetos que presentan
desde sus cuerpos, realmente inertes, una “objetualizacion” de la muerte. Maxime
cuando la exhiben en un lugar de cruce cotidiano, invadiendo la privacidad del
transelnte: en la incomodidad que provocan, en su inadecuacion, se vuelven cuerpos
obscenos delatando la comoda indiferencia cotidiana. Estos maniquies, dobles de los

cuerpos reales, emergen como figuraciones simbdlicas del drama social. En este “teatro
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de lo real” la irrupcién se produce desde lo artistico sobre el cuerpo social. El resultado
es una provocacion social desde el arte: la indiferencia cotidiana ante los cuerpos reales
en las calles viene a ser detonada por sus réplicas inertes: el mufieco molesta cuanto méas
se parece a nosotros. Esta estrategia poética, esta ficcion, detona la aparicion de una
realidad que todos los dias parece borrarse: el mufieco en la calle actia como un
revulsivo ético que pone en evidencia lo que sucede a diario. En las imagenes
suscitadas durante la realizacion de la accion, se devela la encubierta violencia
ciudadana que habita en el complejo cuerpo de las polis; detonando también aqui el
caracter politico de un arte que no busca instalarse en lo tematico, sino en las estructuras
que devela, en los mecanismos y practicas que expone. Estéticamente hibrido en su
apropiacion de las estrategias intervencionistas y performativas, de las précticas
perturbadoras del “accionismo”, del teatro de objetos, del happening, apostando a la
accion efimera y mutable —pero trascendente en su impacto social- y potenciando la
reflexion critica més alla del marco estético, el Proyecto Filoctetes es un acontecimiento

que revela las complejas metaforas con las que opera el arte politico actual.

Parece que la opcion por el uso de la ciudad como espacio escénico trae en su
practica una provocacion a la condicién del espectador y una reflexién acerca de
los conceptos de representacion, de presencia y del lugar del arte teatral en la

escena contempo ranea.

Es verdad. La problemética se desplaza al que observa, en términos de
corrimiento de la percepcion, por un lado, pero también un corrimiento de su status de
ciudadano (en cuanto a su condicion ética y politica, entendiendo politica como
miembro de la Polis, y no como identificacién ideoldgica o partidaria). De esa manera,
el observador debe reconstruir su mirada (la percepcion desplazada por tratarse de un
mufieco, en el caso del Proyecto Filoctetes, por ejemplo), debe reconstruir también su
representacion de lo artistico (porque es tomado por sorpresa en el espacio publico con
una préactica artistica que desconoce), y debe por ultimo reconstruir, si lo desea, su
representacion ética como ciudadano en tanto y en cuanto puede decidir ser responsable

por la situacion coyuntural en que encuentra el cuerpo del mufieco, mientras crea que se
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trata de una persona. Todos estos elementos dialogan con la problematica de la

representacion y la presencia en el arte contemporaneo.

Interrogado sobre la ciudad como espacio escénico, usted afirma: "Es verdad. La
problemética se desplaza al que observa, en términos de corrimiento de la
percepcion, por un lado, pero también un corrimiento de su status de ciudadano”.
Con relacion a eso, ¢no hay una idealizacion del publico para el espectaculo? De
manera general, ¢las personas son capaces de esa reconstruccion sin que haya
alguna preparacién?, ¢la simple interferencia artistica en el cotidiano seria capaz

de esa reconstruccion del espectador?

A mi me interesa que el ciudadano, el transeunte de la calle cuando esté frente a un
hecho artistico advierta que se trata de un hecho artistico. No que sea sorprendido o
engafiado. Y que esa reflexion sobre el espacio del arte fuera del espacio convencional
del arte y de su forma de mirar el arte en ese lugar que, si se quiere, es una imposicion,
es autoritario, genere una dialéctica nueva que no se puede dar cuando el espectador va
al espacio privado, al espacio cerrado para ver arte. Se puede, es una hipétesis, llegar a
establecer una relacion nueva de publico y obra que no es similar a la que se da entre
publico y obra como ocurre convencionalmente en el espacio cerrado. Lo que no quiere
decir que siempre se dé. Ahi estd lo pertinente, lo pensado, lo reflexionado que es la
obra que uno plantea para hacer en el espacio publico. Es muy dificil hacer arte en el
espacio publico. Basicamente por lo que estas planteando vos. Es un forzamiento a ver
algo que ese transelnte, quiza, no estaba dispuesto a ver, y que decide ver o no ver,
rechazar o aceptar. Y esto es una ruptura de contrato. No hay un contrato establecido.
Entonces es como delicado, es una situacion compleja. Pero si lo que se puede dar a ese

vinculo una nueva mirada, que no es una mirada convencional de publico y de obra.
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escénico. Usted estuvo en Floriandpolis para dar un taller para el Erro Grupo, que
también tiene la mirada de la ciudad como espacio escénico. Pero no siempre el
espectador es informado de que estd delante de una obra. Esa relacion nos
interesa: tenemos en Brasil la teoria del teatro invisible de Augusto Boal. ;Como

usted percibe esa teoria del teatro invisible?

A mi no me interesa el Teatro Invisible. Iba a decir... me interesa el procedimiento del
teatro invisible para colocar al espectador en determinada situacion social, pero no me
interesa que se permanezca invisible. Me interesa que una vez que el espectador fue
conducido hasta cierto lugar se devele la poética, se devele la ficcion. En este lugar
donde se devela la ficcion que el espectador se enfrente al desengafio. En esta relacion
hay algo que me interesa. ;Como se asume el espectador en el arte del espacio publico,
coémo se asume el espectador siendo engafiado, o siendo falsificado, o siendo parte de
eso? ¢(Qué respuestas étnicas, ciudadanas, personales y estéticas puede dar a estas
situaciones? Ahora si el teatro sigue invisible solo para producir un hecho social no me

interesa.

¢Puede hablar sobre su experiencia y aproximacion con el Erro Grupo? ¢Qué

relacion hay entre sus trabajos?

No conocia el trabajo del Erro Grupo. A partir de su invitacién para dar un taller
en lo que ellos llaman “mantenimiento de Erro” (una especie de actualizacion y
capacitacion del grupo para acrecentar sus herramientas y metodologias artisticas) es
que conoci un poco el trabajo y la practica de arte urbano que desarrollan. De esta
forma, hay parte de mi trabajo que se puede relacionar con el del Erro. Es aquel que
pertenece a las llamadas practicas de intervencion urbana. El Proyecto Filoctetes que he
desarrollado se plantea la problematica del cuerpo desclasado en el espacio publico (se
ha presentado en Argentina, Austria, Alemania y Polonia), por un lado; y ademas he

desarrollado otras experiencias urbanas en Lima, Pert y en Cuernavaca y México D.F.,

entre 2004 y 2007. Estos trabajos tienen algunos puntos en comdn con el Erro Grupo.
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En un reportaje del Peridédico La Nacidn, sobre sus altimos trabajos, usted afirma
que trabaja con una estética de teatro contaminado. ¢Usted podria profundizar

esta cuestion? ¢ Cuéles son sus principios? ¢ Qué es esta contaminacion?

Si, es un poco extrafio tener que explicarlo, porque para mi el teatro es eso. El teatro es
contaminacion, el teatro es como un didlogo, es una disciplina hibrida, no pura,
compuesta por otras disciplinas artisticas, obviamente las artes visuales, la musica, la
danza etc. Es lo que, en combinacion con otros elementos, da por resultado lo que
Ilamamos teatro. En este sentido, decir teatro y decir contaminacion o hibridacién para
mi es una tautologia, es decir lo mismo. Entonces, en este sentido, yo trabajo sin armar
barreras entre qué es artes visuales, entre qué es teatro, entre qué es musica, entre qué es
alguna otra disciplina. Yo dialogo todo el tiempo, desde la escena. A mi me gusta hablar
mas de artes performativas, como para ampliar un poco el campo de la comprension o
de la enunciacion de lo que es lo teatral, de modo tal de que esta estética contaminada
sea la que hable qué no es teatro, artes visuales, musica, sino qué es artes performativas.

Asi que como un hibrido constituido por la misma contaminacion.

¢ Tiene algo que ver con la teoria del posdramatico de Lehmann?

Yo creo que es muy anterior. Tiene que ver mas con la concepcion, si se quiere,
wagneriana de obra de arte. Artoniana también. Lo que pasa es que a partir del 2000,
mas o menos, cuando Lehmann instaura esta categoria de teatro posdramatico, lo que
hace Lehmann es ver aquellas expresiones del teatro posmoderno, en cuanto
procedimientos, que no se ajustan a la clasica relacion aristotélica del drama. Y a partir
de eso, establece esa categoria posdramatica, que es una categoria extrafia. Es decir, es
una enunciacién que junta a muchisimas otras formas teatrales que tienen afinidad sélo
por decir que son posdramaticas, pero que son completamente distintas. Lo Unico que
tienen en comuin es que no se amoldan al sistema aristotélico de representacion
mimética y dramatica. Esto es lo Unico que tienen en comun. Pero todos los elementos
de lo que Lehmann analiza como lo posdramatico, en diferentes horas, son

completamente visibles, diferentes. Entonces, es una categoria un poco extrafia la del
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posdramatico. Pero es verdad, mi teatro se podria entender dentro de la categoria de

Lehmann.

Dentro de lo que se puede leer acerca de sus trabajos escritos y por lo que vimos en
los espectaculos Hécuba y Goya, nos parece que tanto su postura ética como
estética tendria algo que ver con las ideas de Tadeusz Kantor. Tiene algo que ver
con la desjerarquizacion de las estructuras del teatro para lograr un objeto estético
que se contamine por todas las artes y dialogue con el mundo como un todo.

¢Puede hablar un poco sobre su experiencia con Tadeusz Kantor?

Si yo tuviese que pensar cuales son las referencias mias en relacion al teatro, diria que la
primera que tuve es la de Kantor. Béasicamente porque en la primera época cuando
trabajabamos con El Periférico de Objetos. Bueno, sabes que Kantor es un artista visual
y utilizaba los mufiecos, los bonecos, los dobles... esa categoria para Kantor era muy
importante. Por otro lado, yo vi a Kantor cuando vino a Buenos Aires con “Que
revienten los artistas” y “Wielopole, Wielopole”, dos espectaculos que trajo a Buenos
Aires. Yo era muy joven en ese momento y me marcaron mucho. Me result6 muy
atractivo, muy seductor, muy transgresor. Probablemente si hoy viese algun espectaculo
de Kantor no me interesaria tanto, pero yo debo reconocer que, en su momento, ha sido
como un marca y una influencia importante en lo que después viene a ser mi reflexion
sobre el teatro. Si que hay elementos afines, hay elementos... hay inclusive reflexion
acerca del teatro, si se quiere, también afin, ;no? Como un teatro con procedimientos

desjerarquizado.

¢Lateoria de teatro cero, del teatro de la muerte?

Exactamente. Claro, los manifiestos esos que escribe Kantor en relacion al teatro de la
muerte, las clases muertas. Pero bueno, Kantor era un polaco que producia en los afios
ochenta. Entonces, hay que transponer 30 afios después reflexionando desde otro lugar.

Si se quiere, hay algunos elementos que podemos decir que son influencia.
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Afirma que la cultura de masa no es su territorio. ¢Su trabajo ignora la cultura de
masa y esta en contra ella? ¢De qué manera su trabajo artistico esta relacionado

con el predominio y el dominio, tal vez, de la cultura de masa?

Mi trabajo no transita por la estética de lo que puede ser la cultura de masa, pero si se
apropia de muchos elementos y muchas referencias de la cultura de masas para quizas
hacer una critica de la cultura de masa. Entonces, no es que el planteo de mi trabajo sea
exclusivamente... ;cémo llamarlo? ;Como se llama lo que no es cultura de masa?...

(cultura que?

o¢Cultura experimental”?

Experimental o refinada, no sé. Sino que por el contrario, mi trabajo estético dialoga
con la cultura de masas a traves de referencias, a través de oposiciones, a través de
intervenciones a partir de la misma cultura de masa, como un procedimiento estético.
Solo no tiene una voluntad de reflexionar sobre eso, sino problematizar lo que es
justamente la estética de esta cultura a través de una estética un poco mas experimental
para poner si en discusion cudl es su ldgica. Que es algo que a mi me llama mucho la
atencion. Es decir, como se construye la cultura en general. La cultura basicamente se
constituye por lo que seria la I6gica de las masas, la cultura de las masas. Lo que va
quedando, lo que se va incluyendo dentro de la historia del hombre y del mundo, por lo
general, es lo que ha sido deglutido, aceptado e incorporado por la cultura de masas. En
forma, si se quiere, académica, sofisticada o en forma de un carton postal donde tengo
una reproduccion de Picasso. Esa circulacion de una obra que se supone que no es de
masa, pero después convertida en aparato, parte del aparato del sistema de masas, es
parte de la cultura. La cultura para instaurarse o para instalarse como tal necesita

deglutir y masificar aquello que sea parte de su propia historia y acervo.

Usted fue uno de los directores de “El Periférico de Objetos”. ;Puede decirnos algo

sobre su labor con Daniel Veronese y Ana Alvarado?
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El grupo fue creado en 1989 por nosotros tres, como desprendimiento radical del Grupo
de Titiriteros del teatro San Martin - el elenco de titeres del teatro oficial de Buenos
Aires - en la idea de atentar contra los preceptos con los que el universo de los titeres se
manejaba por ese entonces: lo popular, lo infantil, lo artesanal y el cliché poético. En
contra de esos conceptos se cred el Periférico, enfocando su creacion en el mundo
adulto, utilizando toda la potencia signica e inconsciente del mundo de los objetos, en
espacios profesionales y con una mirada perturbadora de las précticas teatrales. A lo
largo de 20 afios, el grupo cre6 11 espectaculos: Ubu Rey (1990), Variaciones sobre B...
(1991), El Hombre de Arena (1992), Camara Gessel (1994), Maquina Hamlet (1995),
Circonegro (1996), Zooedipous (1998), Monteverdi Método Bélico (2000), El Suicidio
(2002), La ultima Noche de la Humanidad (2002) y Manifiesto de Nifios (2005). En la
historia del grupo, los tres hemos trabajado de forma pareja e igualitaria, asumiendo el
triptico de la direccién en casi todos los espectaculos, siendo responsables de su espiritu
creativo. En los ultimos afios los creadores del grupo hemos estado abocados a

proyectos personales muy intensos.

Podria hablar un poco sobre -ya que mencioné el trabajo con EIl Periférico de
Objetos- su trabajo con Ana Alvarado y Daniel Veronese. El Periférico de Objetos
es un grupo que alcanzé el mundo. Pero hoy Alvarado, usted y Veronese trillan
caminos distintos, muy distintos. ¢{Cémo se da esta unién y esta desunién? ¢Cdémo
se da la decision de cada uno buscar su trabajo, su estética, perseguir sus conceptos

e intereses en torno a lo que es el teatro, la obra de teatro?

Bueno, nosotros cuando nos juntamos para hacer El Periférico de Objetos éramos todos
muy jovenes. No teniamos digamos un camino recorrido como artistas, sino que
empezamos a hacerlo con El Periférico de Objetos. En este triunvirato, en este trio, se
constituyd una estética, a través de la experimentacion con el teatro de mufiecos, una
estética que no le pertenecia a uno solo. No le pertenecia a Alvarado, no le pertenecia a
Veronese, no le pertenecia a Emilio, sino que era una mixtura de tres puntos de vista
que confluyen en lo que después se iba a llamar El Periférico de Objetos. Entonces, esta
estética se fue desarrollando durante diez afios con mucha fluidez y después durante

cinco afios mas ya no con fluidez, no sin fluidez, pero si con miradas de intereses un
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poco mas particulares. Entonces, los primeros diez afios desde los 90 hasta el 2000
fueron muy fluidos en EI Periférico de Objetos y después del 2000 hasta 2005 no
produjimos con mucha intensidad, sino que hicimos los ultimos espectaculos en donde
si ya habian como miradas que no eran tan afines. Y eso hizo que por un lado hubiese
un proceso de maduracién grupal pero, al mismo tiempo, un proceso de maduracion
personal de cada uno de los integrantes que hizo que en un punto hubiese cierta
incompatibilidad para seguir trabajando. Siempre nos llevamos muy bien en términos
personales y el trabajo siempre fue muy fluido, pero en un punto cada uno empezaba a
tener diferentes intereses, aspiraciones, apreciaciones y diferentes estéticas. Eso hizo
que abriésemos, corriésemos cada uno para su lugar de interés. Pero yo creo que lo que
nos permitié trabajar tan fluidamente durante quince afios fue esto, que en principio
empezamos muy jovenes y construimos una estética entre los tres. Después que también
el trabajo con el teatro de mufiecos es como un trabajo donde el show es menos
narcisista. EI show es el objeto. Entonces, no hay tanto narcisismo en el cuerpo del
intérprete. Eso hace que haya menos disputa. Y al mismo tiempo nos fue bien, digamos.
Hicimos un proceso que nos permitio tener reconocimiento nacional, norteamericano,
internacional. Y eso nos permitio seguir trabajando fluidamente. Hasta un punto donde

tuvimos que hacer caso en lo que eran los intereses de cada uno, particulares.

¢Podria hablar un poco sobre el Teatro de Animacion y sobre el arte de manipular
objetos en escena y darles vida? Hoy hay en Brasil una discusion acerca de la
construccién de la dramaturgia para el objeto. ¢,En qué medida el objeto influye en
el manipulador?, y ¢en qué medida el manipulador cambia en esta construccion

dramatuargica? ¢Puede hablar un poco sobre esta concepcion?

Si, yo estoy bastante alejado del teatro de objetos. Digamos, dejé de trabajar con ello.
Desde que dejamos de producir con El Periférico de Objetos no volvi a hacer teatro de
objetos, si bien mi vinculo con los objetos en teatro es evidente. Yo trabajo todo el
tiempo con los objetos desde diferentes lugares. No en el concepto de animacion
concretamente y de manipulacién. Pero todo lo que fue el trabajo de manipulacion con
El Periférico de Objetos fue un trabajo de experimentacion mas que con el objeto en si

mismo, la experimentacion era en qué tipo de relacion, diferentes formas de relacion, se
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podria establecer entre el manipulador y el objeto, siendo el objeto personaje, sujeto
ficcional, pero el manipulador también siendo personaje y sujeto manipulador.
Entonces, esa relacion de fuerza obvia en que un cuerpo que es mas grande manipula un
cuerpo que es mas pequerfio, también hay un cuestion si se quiere filoséfica, poética y al
mismo tiempo practica. Estas relaciones filosoficas, poéticas y practicas de tension, de
oposicién o acercamiento entre objeto y sujeto fueron un poco la problematica de la
poética de El Periférico de Objetos. Entonces, no estaba puesto sélo el objeto ni sélo el
manipulador, sino pensar todas las posibilidades de vinculo que habia entre el
manipulador y su objeto manipulado. Este fue el secreto del trabajo de El Periférico de
Obijetos: la relacién entre uno y otro. Y cémo esa relacion no abarca sélo la técnica sino

también la filosofia.

Ana Alvarado esta intentando implementar un curso de Teatro de Objetos en la
Universidad de Buenos Aires. ¢Cual es la relevancia de un curso de ese tipo desde

su perspectiva?

No lo sé. Me parece que seria importante que se esquematizara un poco y que adquiriese
una categoria un poco mas artistica. Me parece que todavia el Teatro de Objetos tiene
una vocacion un poco amateur, un poco artesanal. Entonces, quizas que se
institucionalice o que se le dé un marco mas académico, quizas puede permitir esto, que
pierda un poco ese caracter amateur, que pierda un poco ese caracter artesanal, y que

adquiera algunas herramientas mas profesionales.

En Goya usted sube al palco y hace la direccion. ;Como ve el riesgo de auto

dirigirse?

Como un riesgo muy importante. Yo cuando doy clases digo que eso no hay que hacerlo
nunca, nunca, nunca. Pero cuando yo tuve los textos de Rodrigo, y cuando supe que el
primero que iba a hacer era Goya, yo sabia que este texto era para mi. Era un texto que
necesitaba pasar por mi cuerpo, por ciertas afinidades, por ciertas ideas que tenia del
montaje. Y en este sentido fue que yo decidi transitarlo por el cuerpo, asumiendo

también que tampoco tiene una estructura demasiado teatral que tenga que ser
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demasiado supervisada desde afuera, sino que yo, mas o menos, puedo ir teniendo
registro de lo que esta sucediendo en la escena. Entonces en este sentido fue que asumi
ese riesgo. Es conocido que es un equivoco, que un actor no debe dirigirse, porque no se
puede dirigir. Pero yo sentia que estaba bastante en control del material y que era

consciente de lo que iba a hacer con mi propio cuerpo en el escenario.

Goya habla mucho sobre el vaciamiento del hombre, de la ciudad, vaciamiento
existencial. Y es muy bien tratado plasticamente. ;Como piensa la plasticidad de

sus espectaculos?

Bueno, en relacion a los materiales, yo no trabajo por la inmediatez. Vale decir, si se
esta describiendo determinada situacion en la obra yo no la voy a ilustrar visualmente,
sino lo que hago es trabajar asociativamente una forma mas o menos accidental,
trabajando con muchos materiales paralelos. Yo, ese texto lo contamino con otros
materiales que leo, materiales filosoficos. En este caso fue la lectura de los filésofos

cinicos, Michel Onfray, Peter Sloterdijk Yy otros fildsofos.

¢Diogenes?

Si, claro. Y a partir de esas lecturas, empiezo a crear poéticas y universos afines. El caso
de la cantidad de animales que hay en la escena tiene que ver un poco con lo que plantea
Michel Onfray, en su texto de los fildsofos perros. Entonces, a partir de esa cuestion de
la animalidad es que yo construyo este universo donde lo animal tiene mucha presencia.
Esto no estd en el texto original de Rodrigo Garcia, sino que ese transito lo voy
haciendo yo solo al asociar familiarmente otros materiales. En este caso era filosofico,
pero pueden ser de la literatura, de la poesia, de las artes visuales o de la musica. Y en
este sentido, la plastica de la escena es una plastica asociativa con el material, pero no

directamente pedagogica ni ilustrativa.

Pero también hay una discusion de la presencia de los animales referenciando a la
platea, poniéndola en la condicién de animal. Hay toda una metéafora. Es todo muy

perturbador para el espectador.



Si, correcto.
Rodrigo Garcia no es muy conocido en el escenario teatral Suramericano. ;¢ AUn es
necesario que sea conocido por la “metrépoli” europea para obtener alguna

visibilidad?

Lamentablemente si. Para el teatro de Rodrigo Garcia, siendo argentino, solo si se hace

visible en Europa. Y a partir de la visibilidad europea, quizés, se puede empezar a ver

aca, lamentablemente. Pero bueno, esa es la historia del arte, de la economia y de la vida
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politica de los paises del tercer mundo. Solo se ven institucionalizados o avalados o
ratificados desde los paises centrales. Los paises periféricos toman los rebotes de esto,
en un punto. Entonces es un problema pero es una caracteristica. Aun asi yo prefiero
que sea conocido a que no se ha conocido. Yo prefiero, de todos modos, producir a un
autor que es muy argentino en sus escrituras y aca es desconocido. Entonces me parece

que es importante recuperarlo.

Argentina es uno de los paises que mas publica dramaturgia. En Brasil, por
ejemplo, las publicaciones de textos teatrales son raras. Mauricio Kartun ya habla
bastante sobre la gran cantidad de dramaturgos jovenes y con trabajo
contundente. ¢Podria usted hablar sobre esa nueva dramaturgia? ¢Cuales autores

de su generacion son realmente importantes?

Yo no leo mucho el teatro argentino, de verdad, porque a mi no me interesa demasiado
el teatro argentino. En general, no trabajo especificamente con autores dramaticos, no
necesariamente. A veces escribo mis obras, a veces tomo algun autor argentino, algin
autor argentino puedo tomar, pero también otros autores —Friedrich Holderlin— y los
reescribo, por supuesto. Considero que mi concepto de dramaturgia no es literario, sino
es escénico. Soy un autor escénico. Entonces, si lo voy a hacer Hamlet, va a ser Hamlet
de Garcia Wehbi, no el de Shakespeare. Si es el texto de Shakespeare pero escrito en el
espacio se transforma en Hamlet de Garcia Wehbi. En este sentido, no soy tan curioso
con los textos dramaticos. Hay un autor que a mi me gusta mucho, que es de mi
generacion, que llama Luis Cano, y que para mi es uno de esos autores (que no es tan
joven, es un autor de 45 afios) muy valiosos dentro de la produccion de literatura
dramaética. Después, de los mas jovenes no tengo demasiada informacién. Entonces no
podria responder. En este sentido, gente que se dedica basicamente a la dramaturgia
tiene mas informacion que yo. No podria decir qué autor joven es valioso porque no los

he leido. O si he leido, he leido alguna que otra obra y no puedo pensar en la totalidad.
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Usted tiene el habito de hacer adaptaciones dramaturgicas. Cuando un texto, por
ejemplo Hécuba, que acaba de adaptar, lo provoca, lo inquieta para traerlo de

nuevo, ¢como se da esta transposicion?

Si. Basicamente yo cuando hago este tipo de transposicion trabajo a partir de los
clasicos, de los conceptos de los clasicos, entendiendo que el clasico es contemporaneo,
por eso es clasico. Entonces al ser contemporaneo puedo hablar desde el hoy. Pero si yo
tomo un clasico y dejo la estructura literal, corro el riesgo de pretender hablar desde
hoy, pero con herramientas de ayer. Es decir, la forma literaria tiene que ser
reconstruida, destruida y reconstruida. Lo que es clasico es el concepto, el tema. Los
temas son clasicos en los clasicos. Los formatos y las referencias se pierden en la
historia, en el espacio del tiempo. Entonces en este sentido, yo creo que haciendo este
tipo de material, por ejemplo, Hécuba, estoy haciendo una teoria clésica. Si bien yo

inscribo o reescribo cosas que Euripides no podria imaginar, por supuesto, pues vivié

muchos miles de afios antes. En este sentido, sobre todo, creo. Es porque para mi los
temas son clasicos y lo que trato es que el tema permanezca tal cual, o tal cual no: de
una forma similar a como lo plante6 el autor dramético, en su momento, el autor clasico.
Por eso me gusta hablar sobre los clasicos, porque veo su contemporaneidad. Sin
embargo, hay autores que son importantes de la literatura dramatica del siglo XX que a
mi no me interesan, del siglo XIX que no me interesan en lo mas minimo: ni Strindberg,
ni Ibsen, ni Arthur Miller, me interesan. Me parecen absurdamente irrelevantes para
pensarlos hoy. En su momento, si, el siglo XX, pero hoy no. En cambio, algunos
clasicos, diria que... a ver ;hoy qué me parece relevante? Entonces, es complicado ver
cuéles son. Yo creo, y creo como Artaud, que el secreto de los textos dramaticos
clasicos esta en los textos griegos y hasta el teatro Isabelino. Del Teatro Isabelino para
adelante hay un campo medio muerto. Me gusta Brecht también, si se lo hace bien.

Porque Brecht, Bertold Brecht se hace en general muy mal.
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¢Muy relacionado, solamente, con las cuestiones sociales?

Si, muy estalinista, muy marxista-lenilinista. Y en realidad, Brecht es mucho mas
complejo. Es mucho mas interesante cuando se lo hace bien. Pero, bueno, basicamente
me dedico a trabajar y reflexionar sobre los clasicos. Discutirlos, desarmarlos y

volverlos a escribir.

En Brasil es muy comdn que las artes reciban financiacion del Estado. ¢Cdémo
sucede en Argentina? ¢Como usted ve la financiacion estatal? ¢Sus trabajos

cuentan con eso?

Bueno, a ver... hasta los afios 90 no habia ningun tipo de financiacion estatal. A partir de
mediados de los 90 y hasta el 2000 se formo el Instituto Nacional del Teatro y naci6 en
Buenos Aires un instituto que llama ProTeatro, que tedricamente son fondos publicos
que fomentan al teatro
independiente. Entonces, uno
puede solicitar apoyo y recibe
apoyo tanto nacional como de
la ciudad. Los apoyos son muy
magros, muy poco dinero. Por
eso, por lo general, el teatro
que uno ve es un teatro pobre
que no tiene demasiado
despliegue, ni de luz, de
escenografia, vestuario, y los
actores no cobran su salario,
mucho menos. Algunos de mis
espectaculos reciben apoyo y
otros no. Algunos espectaculos
han  recibido apoyo del

exterior, bésicamente de
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festivales. Entonces, yo no trabajo, si se quiere, con una cuestion de produccién
independiente o autobnoma donde tengo que conseguir el dinero sino que lo que consigo
es apoyo o financiamiento para hacer. Que es distinto en Brasil. En Brasil, las leyes del
mecenazgo permiten que las empresas pongan dinero en las artes. Aqui eso recién esta
empezando a existir y muy mal. Entonces, hay muy poco dinero. De todos modos uno
se va adaptando. Yo creo gue el problema con los institutos de teatro aqui en Argentina
es que son muy demagogicos. Entonces les dan a todos un poquito de dinero. Creo que
en realidad debian ser mas exigentes en términos de tener un curador mas importante y
exigirles mas a las producciones, darles mas plata a menos producciones y que fueran
de mejor calidad. Yo creo que hay muchas obras en Buenos Aires y que deberia haber

menos obras y que tuviesen mas sostén financiero.

Usted afirma que un artista es igual que un albafil y que como los albafiiles el
artista tiene que construir obras que no se derrumben. Las personas que hacen
cultura generalmente se creen especiales, diferentes, iluminadas. Y casi siempre

quieren ser absorbidas por el sistema.

En relacion a la primera parte, en relacion al artista, yo creo que el trabajo del artista es
un trabajo de artesania donde el cuerpo del artista es importante en toda esa
construccion y el trabajo, asi la préactica, la repeticion, la observacion, o sea, es un
trabajo como el de cualquier persona. Un zapatero aprende a hacer los zapatos
practicando, probando, el artista también. En un concepto cristiano, catélico de la
iluminacién, de pronto, los angeles me hacen genio. Y no han existido en la historia del
arte. Ha habido muy pocos genios en la historia del mundo. Entonces por lo general,

Nosotros N0 Somos genios sino que somos gente que trabaja con materiales artisticos.

¢ Cudl es el gran desafio de un actor en el escenario?

Parece una tonteria o parece un lugar comun pero es mostrarse vivo. Y el mostrarse vivo
no necesariamente se da todo el tiempo. Si uno ve un actor, y cuando ve un actor y sabe
gue ese actor ensayd mucho esta viendo el pasado, no esta viendo el tiempo presente.

En cambio, de pronto ve un actor cuando esta descarnado, cuando esta expuesto, cuando
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esta viviendo. Cuando esta dandole batalla a la muerte es cuando uno ve de verdad vivo
a un actor. Y no es muy comun ver
vivo a un actor. Uno ve, mas que
nada, la reproduccién de algo vivo.
Pero algo vivo, y eso es lo que le
interesa a un intérprete ¢no?, que sea
de los simili, de la verosimilitud, la
idea de que la persona se esta
muriendo en escena, en términos
poéticos. En este sentido, eso es lo

que mAas me conmueve en un cuerpo.

¢Existe un tipo de actor que busca?

No por rol, ni caracteristicas pero si

por eso que acabo de contestar. Si

alguien esté dispuesto a estimularse a
estar vivo en la escena. Ahora, hay veces que yo trabajo con actores lo mas

profesionales que se pueda y hay veces que trabajo con no-actores, gente

que no viene poniéndose en esos lugares. O sea, depende del proyecto, de la

caracteristica.

¢ COomo prepara a un actor para sus trabajos?

Yo valoro mucho la inteligencia, la capacidad de reflexionar y pensar del intérprete.
Entonces, comparto todos los materiales con los que estoy trabajando. Los
compartimos, le hago propuestas de investigacion y a partir de que ese actor se nutrié de
los materiales puede pensar y reflexionar cuales son las estrategias actorales con las que
puede trabajar. Me parece que una forma de lograr que un intérprete sea solvente en el
escenario, pueda representar el universo que el director esta planteando, es que ese

intérprete sea una persona curiosa y reciba toda la informacion de todos los materiales
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con que esta trabajando el director. Pero eso no lo hago solo con los intérpretes, también
lo hago con el iluminador, con el escenografo, con el vestuarista. Tratar de trabajar con
la mayor cantidad de materiales asociados para que el artista pueda utilizar estos

mismos materiales y tener cierta afinidad.

Queremos preguntarle una cosa que, aparentemente, es banal pero que nos
interesa saber de los creadores: ¢cuando va al teatro qué le gusta?, ¢qué tipo de

espectaculo quiere ver?

Es una buena pregunta. VVoy a responder al revés: a mi me gustaria ver los espectaculos
que yo hago. Hago un tipo de teatro que a mi me gustaria ver y que en Argentina no
veo, por lo general. Entonces ese es el tipo de teatro que a mi me gusta ver. Debo
reconocer que a mi no me gusta mucho el teatro en general. Y que en el mundo, creo
que en los dltimos cinco o diez afios la calidad del teatro ha bajado mucho, pero por
supuesto veo que hay artistas muy interesantes, que a mi me llaman mucho la atencion y

eso me resulta muy conmovedor. Pero no son muchos.

¢Y como trabaja esa condicion de periférico, pero que no es tan periférico? Tiene

un trabajo muy respetado en otros paises, y eso lo hace no-periférico...

Es como una contradiccion. Yo creo que esto es una de las grandes cosas que me dio El
Periférico de Objetos. Nos permitid, a los creadores de El Periférico de Objetos,
instalarnos en un lugar, digamos, de reconocimiento. Probablemente si no hubiésemos
tenido ese reconocimiento al principio hubiese sido mas dificil estar en estos lugares.
Entonces, también es una cosa comoda y doble. Por supuesto que yo podria seguir la
linea del reconocimiento y quedarme en este lugar que todavia es mucho mas cémodo.
A mi no me interesa. Porque yo desde que empecé a trabajar produje de la misma
forma. Lo que puedo decir es que si yo hubiese seguido la formula cémoda del
reconocimiento seria mucho mas reconocido y mas facil. Elijo una poética que desafia

mi naturaleza y que no traiciona cual fue mi origen.

¢Cual es su relacion con la obray la vida de Mauricio Kartun?
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Mauricio es una muy buena persona y es un gran dramaturgo, un gran escritor de
literatura dramatica que como vos decias ha formado a los principales escritores de
teatro. Y tiene una poética muy peculiar basada en un refinamiento en su pluma pero
que no es afin a mi poética. Es una buena persona, lo respeto y lo quiero. Creo que su

trabajo pedagogico, en este sentido, es muy valioso.



